
















Es doctora a la Philípps-Universitat de Marburg des­
prés d'haver cursat estudis de música i antropo­
logia cultural a Barcelona i Gottingen. Actual­
ment, en la seva qualitat d'investigador al 
Departament de Musicologia del Consell Supe­
rior d'lnvestigaciolls Científiques (Barcelona), 
dirigeix programes de recerca interdisciplinaris 
centrats en l'antropologia de la música. Es 
cofundador de la Societallberica d'Etnomusico­
logia i fornla part del conselI editorial de diver­
ses publicacions científiques. Com a professor 
convidat ha impartit cursos de la seva especiali­
tat a nniversitats espanyoles i estrangeres. Autor 
de diversos treballs d'investigació, en el seu 
darrer Ilibre El folklorismo: uso y abuso de la tra­
dición (Barcelona, 1996), analitza la relIevancia 
del folklore, especialment el musical, a la nostra 
societat actual. 
ALTRES MANERES D'ENTENDRE LA MÚSICA: EL 
" CONEIXEMENT ETNOMUSICOLOGIC 
AL SERVEI DE L'ENSENYAMENT 
1. LtETNOMUSICOLOGIA, AVUI 
L'etnomusicologia, actualment, ja no és el mateix de 
quan, en la seva qualitat d'hereva de l'anome­
nada ti musicología comparada ti, era entesa com 
aquella brauca de la musicologia interessada en 
les alterhats musícals des d'tma perspectiva cIa­
rament eurocentrica. Si en els anys seixanta, la 
idea expressada per A. P. Merriam que ti esta cIar 
que l'etnomusicologia no s'ha de restringir a 
I'estudi d'arees geografiques particulars o de 
determinades societats, sinó que l'etnomusicolo­
gia és aplicable a qualsevol tipus de música en 
qualsevol societat tl1 podia sonar una mica des­
concertant, avui és una idea cada cop més assu­
mida pels etnomusicolegs . .Ta no és motíu de sor­
presa per a ningú que en els congressos d'etno­
musicología es presentin temes de recerca que, a 
més deIs ambits més tradicionals d'investigació, 
com poden ésser les anomenades tlmúsiques de 
tradíció oral ti, hom parli també de les 
populars que avui s'han ensenyorit deIs nostres 
mitjans de comunicació, de les músiques que 
COl1stitueixel1 la nostra tradició cIassica o de 
molts altres aspectes que transcendeixen estils 
musicals i societats particulars, i que pertanyen 
al fet musical en si, com poden ésser els feno­
mens de percepció, d'hibridació, de conceptua­
lització, funcionalització, semantització de la 
música, etc. 
De fet, 	una de les assumpcions basiques de l'etno­
musicologia és considerar la música com a cul­
tura, és a dir, considerar la música com quelcom 
més que una serie de sons sintacticament estruc­
turats. S'és molt conscient, doncs, que el fet 
musical implica determinades 
cions, valors i funciolls que relacionen íntima­
ment aquests sons amb el teixit social que els 
produeix. L'etnoIllusicologia no es limita a 
transcrillre, cIassificar i comparar les tonades 
que es puguin recollir fent treball de camp, sinó 
que es preocupa també de reflexionar sobre el 
fenomen musical tal com es presenta en qualse­
vol tipus de societat, i, evidelltment, no pot elu­
dir l'obligació de posar sota el seu pUIlt de mira 
les nostres mateixes practiques Illusicals.~ En el 
mÓll de la cultura no hi ha res que sigui arbitra­
ri. Totes les categories que són propies del nos­
tre univers musical la distinció entre música 
tradicional, academica o popular moderna, les 
idees de música religiosa, patriotica o simfonica, 
els conceptes de cantautor, director 
o discjocke)", els diferents i estíls que 
:onfiguren el nostre univers musical, les mane­

res que tenim de fruir de la mlÍsica -des del 

model de concert més tradicional fins al karao 

ke o I'ús privat del walkman- estan Íntimament 

lIigats a la nostra realitat i la nostra manera 

d'entendre la societat. En les summament diver­

sificades practiques musicals que ens són pro­

pies, s'hi reflecteixen els nostres valors, la com­

plexa estratificació social i la influencia de l'om­

nipresent teranyina deis mitjans de producció. 

Les implicacions, doncs, que l' etnomusicologia 	pot 
tenir per a l'ensenyament musical van molt més .ª,~ 
¡¡;enlla de les aportacions que decades eurere s'as­
~signa ven a l' anomenat "folklore musical", cen­ ~ 
trades basicament a indoure a les cIasses de ~ 
~música materials molt depurats procedents deIs ,~de camp locals. La manera més facil "13
..,d'exemplificar el valor que l'etnomusicologia ~ 
pot tenir per a la pedagogia és recordar l'exit i 
encert que el metode de pedagogia musical revo­ ~ ¡;¡lucionari de Carl Orff va tenir per al seu temps. ~ El sistema pedagogic desenvolupat per aquell 
músic alernany estava fortament influenciat per 
la música indonesia.:! Aixo es posa darament de 
manifest en el tipus d'instruments musicals 
emprats pel Metode Orff, que ens recorda la típi­
ca formació instrumental del gamelan. Pero allo 
que Carl Orff manlIeva a la cultura musical 
indonesia per aplicar-ho a la nostra pedagogia 
musical no es limita, ni de bon tros, a l'ús 
diversos instruments de percussió que avui 
sonar els nostres infants. Partint de l'assumpció 
fonamental de la pedagogia d'Orff que no es pot 
dir practicament de ningú que li manquin apti­
tuds musicals, el Metode Orff es basa en la triple 
activitat de so, paraula i moviment. Totes aques­
tes idees es troben implícites en la cultura musi­
cal indonesia. En aquest país asiatic, la practica 
musical no esta limitada als professionals, una 
categoría que en l'ambit musical tradicional 
ílldonesi practicament és Ínexistent, sinó que 
tothom pot participar en les orquestres de game­
lan, una formació musical que pot arribar a 
aplegar una trentena d 'instrumentÍstes. A 
257 
Indonesia, la gran majoria deis qui toquen el altre medio Fins fa molt poc, aquesta ha estat la 
a la mUSlCa, es poJen manera lIllmutal)le, o <le muslques més lliures gamelan exerceixen ocupacions que no res tenen posició de la cultura europea respecte de la res­
"Els instruments que es faein dependre directamellt de l'esperit 
a veure amb la música: treballen al camp, són ta del món; durant més de tres segles, la total i hat a un sorprenellt grau de pertecclo. creador del moment de la seva execució, etc. 
artesans, comerciants, etc. A la tarda, quau s'a­ invencible certesa de la superioritat aXÍomatica dir el mateix de la seva D'acord amb aquests diversos valors, sera cada
costumen afer els assajos amb el gamelan, qual­ de l'art europeu en relació amb la resta del món 
encara es manté en la seva infante"", societat la que decideixi qllina música li és més 
sevol persona del poble que ho desitgi s'afegeix garantí que Europa es veiés alllada de la de no fer aquesta crítica veient un hindú escaient.
als altres instrumentistes i fa influencia fecundant d'altres cultures, que per tocant el tambura. Tenint a seves mans L'etllomusicologia ens ha ajudat a elltelldre la músi­manera d'entendre les nr<,,,ti,, als europeus eren rares i exotiques, en el millor 
aquest magnífic instrument, pintat, daurat, ca com alguna cosa més que art. El fet de consi­
co¡'¡ectivitat contrasta casos, i en el pitjor, primitives i indignes de luxosamellt ornamentat, podríern creure en un derar la música com un art, amb totes les impli­tuds de la societat occidental. fixar-s 'hi. '''' principi que n'hauria d'extreure els sons més cacions que aixo suposa, és una idea típicament A la nostra societat, a causa de la forta estratificació John Blacking, per exemple, afírmava que després 
eneantadors. Pero, al cOlltrari, el músic es mau­ occidental, pero estudiant altres cultures hem 
orenem molt seriosament la profes­ d'haver estat treballant durant molts anys sobre té durant hores en la mateixa posició cantant vist de manera clara que entre les moltes coses En el món musical aixo ha tingut la música deis Venda, a Sud-arrica, ja no podia 
una melodía monotona i tocant de taIlí en tant que pot ser la música, tarnbé és comen,;, expres­
com a conseqüencia que sovint tinguem la falsa entendre la música occidental de la mateixa 
una de les quatre cordes de les quals es compon sió de les creences religioses i sentirnentsidea que cal ser un professional, o com a mÍním manera com I'havia entesa fins aleshores. 1O De I'instrument. Aquest és I'únic tí" que en fa, I'ú­ expressió de les estructures de poder, cohesiona-
cal haver passat for(,:a temps a les aules del con­ fet, el coneixement d'altres cultures ens pennet 
nic plaer que cerca. Aixo per a ell ja és una gran dor sociaL nrestÍ!n sociaL Dortadora de poders 
servatori per poder fer música. Tal com han una major objectivitat a l'hora de comprendre la 
cosa. Assegut a la catifa o en una pe(,:a de tela la mateixa mane­
esmentat, per exemple, John Blacking' o Chris­ nostra realitat musical. Ens ajuda a fer una blanca, s'abandona a les sensacions plaents que ser totes aquestes coses pertopher SmalP, a la nostra societat s'atorga un interpretació diferent de la nostra historia. la vibració d'una única a moltes cultures, hern vist que també ho pot ser paper molt passiu als seus membres pel que per­ Una de les primeres coses que I'etnomusicoleg ha 
encara abandonaria aquest plaer si per a la nostra: El caixet de Pavarotti o el de toca a la música, llevat deIs professionals, és hagut d'aprendre és, relativitzar el mateix con­ demanés el més minim esfor(,:. 10t ha de ser pro- Iglesias no és el mateix que el de tota una
claro Les característiques de la cultura occiden­ de "música". Es impossible de trobar una porcional al seu gust natural per la rnandra i la cobla de sardanes sencera; sense les nostrestal exclouen els ¡nfants i moltes persones de la valida universalment. Moltes cultures indolencia. " practiques i creences religioses deIs darrerspractica musical, per raons d'estratificació deis ni tan sois tenen el terme equivalen! al de 
'sooma' és el nostre oboe. Pero els hindús el scgles no entelldríem ni existiria bona part del
mitjans de producció: "A la música no hi ha cap "música". De vegades, allo que més s'acosta a la toquen tan rnalarnent que sois poden produir nostre repertori musical; davant d'una senyera
mena de treball creatiu que no requereixi unes nostra idea de "música" engloba activitats que 
amb ell un so cridaner i desagradable. L'euro­ preferim cantar la Santa Espina o Els Segadors tecniques i habilitats que pocs infants per a nosaltres són independents. per peu més acostumat al so de la música hindú no més que no pas ele Pajaritos; la sintonia musical (;srano "o No totes les cultures són aixÍ. Aixo ho exemple, a I'Índia, la paraula "sangit" es tra­ .~¡;¡ pot aguantar un coneert amb diversos 'sooma' que anuncia el discurs per televisió d'un cap .,
.;::\ .~ constatem, per exemple, tant en la societat dueix normalment com a "música", pero la dan­ ¡;;:acompanyats amb alguns deis seus altres soro­ d'estat no es basara mai en aualsevol tious de 
'<1> indonesia, en la qual s'inspira Oclf per al seu ~ sa també s'inclou sota el mateix terme. 11 En ~llosos instruments. Cada 'soorna' va com ell vol música, ans només <1>2. metode, com també en moltes cultures africanes altres cultures, els manca un concepte globalit­ {jsellse prestar atenció a la mesura o a I'harmonia. notí significacions adients al rung de
.l! mitjan(,:ant els processos de socialit­ zador. EIs indis americans no ten en una paraula ,§8 Des d'una certa distancia hom podria pensar moltes tribus urbanes es caracteritzen per un 
~ de menys de deu anys poden que designi totes les ac/ivitats musicals. 12 A 1'1- .~ 
:.. que es tracta deIs crits J'una mUllió de besties estil musical determinat que els ajuda a crear i '"\:stenir una participació activa en les practiques ran, el terme persa per designar "música" és .,<::1 salvatges. "I? mantenir el sentiment de communitas; per raons ~a de la comunitat molt més intensa que "musiqí", que fa referencia sobretot a la música 
.¡;; Aixo es va escriure al de prestigi, no és el mateix tellir a casa un piano ~ 
':::1 la que poden mostrar la gran majoria deis adults instrumental i a determinats tipus de la vocal. (;s¡;;:f:l que les visions etnocentr Steinway que un Yamaha; la indústria del .,en la societat occidental. 7 Pero aquesta darrera és anomenada sobretot
-! durant molt de temps l'etnomusicologia, i enca­ mu::;ak ha desenvolupat fons musicals adients ~ Tal com escrigué el mateix Cad Orff: "La música "khandan", una paraula ~ 
258 ra aVlli no han estat esbandides totalment, esta per animar-nos a comprar més en els granselemental no és mai només música sinó que for­ "recitar" o 
ciar que, en I'actualitat, l'etnomusicologia veu magatzems; la musieoterapia intenta trobar 259 
ma una unÍtat amb moviment, dansa i no és diferent les coses d'una manera molt diferent. Com que aplicacions racional s terapeutiques a la música. És música que fa un mateix, en la qual pren no s' entén que pertanyi a musi­
no entenem la música tan soIs com a sons, sinó Evidclltment, la música no esta només per pro­
no tan sois com a oíent sinó també com a parti­ qi, tampoc el canl del muezzÍTz quan crida a la formant part de tot un sistema sociocultural, ens curar-nos plaer estetic.cipant. "11 pregaria. La raó d'aquesta exclusió és que la 
caldra entendre qualsevol tipus de música, no Una de les coses importants que també hemAquesta triple activÍtat de so, paraula i moviment visió tradicional considera la música com quel­
segons el" valors de I'observador, sinó dels de la ha estat el gran error de voler entendre la histo­característica del metode desenvolupat per Orff com pecaminós que, per tant, ha de restar fora 
cultura estudiada. ria musical de la humanitat de manera lineal i també la trobem en la música indonesia, en la de l'ambit religiós. De manera que la música Parlar de músiques més o Illellys evoluciollades no progressiva. Fins no fa pas gaire i dins qual s'associa la música del garue/an amb dan­ instrumental és "muúqi", el cant de I'Alcora i les té sentit. La música esta en relació directa amb d'una perspectiva evolucionista, encara s'ente­sa, mim i el teatre de títelles. pregaries, pero, són 11 khandan" ¡:¡. En \lengua la cultlll'a on es desenvolupa, i estara, per tant, nía la llostra mlÍsica classiea com el zenit d'un 
somali, el camp semantic de "muusika ", terme d'aeord amb les necessitats i possibilitats d'a­ de practiques musicals que s'han pro­2. LA PERCEPCIÓ DE LA NOSTRA introdult recentment, es limita a la producció questa Jarrera. Es pot parlar de músiaues teclli­ dUlt en el transcurs de la historia. Totes les altres REALITAT MUSICAL A TRAVÉS DE musical moderna, sobretot referida a instru­
cament més o menys eomplexes. són vistes o bé com a passos anteriors LA REFLEXIÓ ETNOMUSICOLOGICA ments d'importació, europeus, indis o arabs, 
més o menvs imbrícades amb la vida avui ja superats ql1e s'identifiquen amb la infan­
no ens aporta tan sois coneixe­ mentre que la producció musical demanin més o menys par­ tesa de la nostra "gran música" o bé com a
ments sobre les músiques de societats remotes, continua essel1l classificada d'acord amb 
més o menys apro­ expressions degellerades del fenomell musical. 
Hsinó també sobre la nostra mateixa societat, ja 
per aconseguir estats alterats de cons­ Pel que respecta al primer cas, encara trobem que aquesta és també motiu de reflexió i, sobre­ ha hagut d'a­ ciencia, de músíqlles que exigeixin més o menys avui dia aquella vella idea d'alguns cerclestot, perque és acarada amb I'experiencia aconse­ és no jutjar altres músiques segons els 
virtuosisme instrumentaL de músiques més musicologies qne ereien que el principal valor deguida per l'estudi de múltiples cultures. Tal com valors amb els quals ha estat educat. En una 
obertes o més taneades vers la inuovaeió, de l'anomcnada "música folklorica 11 rall en la
escrigué Christopher Small: "Un peix no té cons­ sobre I'Índia, publicada per F. Balta­
músiques més lligades a la idea d'opus com iuformaeió que CIlS pot donar sobre la infantesa 
ciencia de I'aigua, perque 110 té notÍcia de cap zard Solvyns '\ en la qual es fa també referencia 
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ciar que, en I'actualitat, l'etnomusicologia veu magatzems; la musieoterapia intenta trobar 259 
ma una unÍtat amb moviment, dansa i no és diferent les coses d'una manera molt diferent. Com que aplicacions racional s terapeutiques a la música. És música que fa un mateix, en la qual pren no s' entén que pertanyi a musi­
no entenem la música tan soIs com a sons, sinó Evidclltment, la música no esta només per pro­
no tan sois com a oíent sinó també com a parti­ qi, tampoc el canl del muezzÍTz quan crida a la formant part de tot un sistema sociocultural, ens curar-nos plaer estetic.cipant. "11 pregaria. La raó d'aquesta exclusió és que la 
caldra entendre qualsevol tipus de música, no Una de les coses importants que també hemAquesta triple activÍtat de so, paraula i moviment visió tradicional considera la música com quel­
segons el" valors de I'observador, sinó dels de la ha estat el gran error de voler entendre la histo­característica del metode desenvolupat per Orff com pecaminós que, per tant, ha de restar fora 
cultura estudiada. ria musical de la humanitat de manera lineal i també la trobem en la música indonesia, en la de l'ambit religiós. De manera que la música Parlar de músiques més o Illellys evoluciollades no progressiva. Fins no fa pas gaire i dins qual s'associa la música del garue/an amb dan­ instrumental és "muúqi", el cant de I'Alcora i les té sentit. La música esta en relació directa amb d'una perspectiva evolucionista, encara s'ente­sa, mim i el teatre de títelles. pregaries, pero, són 11 khandan" ¡:¡. En \lengua la cultlll'a on es desenvolupa, i estara, per tant, nía la llostra mlÍsica classiea com el zenit d'un 
somali, el camp semantic de "muusika ", terme d'aeord amb les necessitats i possibilitats d'a­ de practiques musicals que s'han pro­2. LA PERCEPCIÓ DE LA NOSTRA introdult recentment, es limita a la producció questa Jarrera. Es pot parlar de músiaues teclli­ dUlt en el transcurs de la historia. Totes les altres REALITAT MUSICAL A TRAVÉS DE musical moderna, sobretot referida a instru­
cament més o menys eomplexes. són vistes o bé com a passos anteriors LA REFLEXIÓ ETNOMUSICOLOGICA ments d'importació, europeus, indis o arabs, 
més o menvs imbrícades amb la vida avui ja superats ql1e s'identifiquen amb la infan­
no ens aporta tan sois coneixe­ mentre que la producció musical demanin més o menys par­ tesa de la nostra "gran música" o bé com a
ments sobre les músiques de societats remotes, continua essel1l classificada d'acord amb 
més o menys apro­ expressions degellerades del fenomell musical. 
Hsinó també sobre la nostra mateixa societat, ja 
per aconseguir estats alterats de cons­ Pel que respecta al primer cas, encara trobem que aquesta és també motiu de reflexió i, sobre­ ha hagut d'a­ ciencia, de músíqlles que exigeixin més o menys avui dia aquella vella idea d'alguns cerclestot, perque és acarada amb I'experiencia aconse­ és no jutjar altres músiques segons els 
virtuosisme instrumentaL de músiques més musicologies qne ereien que el principal valor deguida per l'estudi de múltiples cultures. Tal com valors amb els quals ha estat educat. En una 
obertes o més taneades vers la inuovaeió, de l'anomcnada "música folklorica 11 rall en la
escrigué Christopher Small: "Un peix no té cons­ sobre I'Índia, publicada per F. Balta­
músiques més lligades a la idea d'opus com iuformaeió que CIlS pot donar sobre la infantesa 
ciencia de I'aigua, perque 110 té notÍcia de cap zard Solvyns '\ en la qual es fa també referencia 














aquesta conegués I'escriplllra, de la mateixa 
manera que sota una optica evolucionista es 
creía que la música dels africans o deis aborí­
gens australians ens aportaria imatges equipara­
bles als inicis de la música occidental. 
AixÍ com d'nna manera pregolHuuellt etnocentrica, 
hom pot entendre la música folklorica i les 
anomenades "músiqueo etniques 11 com a esta­
dis il1feriors en I'evolució musical humana, 
hom entén també les altres músiques que no 
són adscribibles a aquestes categories i que no 
pertanyen a la tradició deIs conservatoris, sen­
:lillament com a degenerades o subproductes de 
la nostra civilització. SoIs cal que pensem en les 
opinions d'alguns musicolegs de negar tot valor 
de creació musical a les músiques populars 
actuals: 
"Molta més presencia que el folklore, el jazz o el fla­
menc tenen en l' actualitat les revistes dedicades 
al fenomen de la 'música jove' , és a dir, el rock 
and roIl i els seus connexos i derivats: pop, twist, 
mod, heavy metal, ska, reggae, punk, break 
dance, funky, i un gran nombre de denomina­
cions amb les quals els qui controlen el mercat 
procuren mantenir en actiu la font de llurs bene­
ficis. Es tracta, obviament, d'un fenomen que 
molt poc o no res té a veure amb la música 
piament dita. No ja per un criteri de qualitat, en 
qualsevol cas indefensable, sinó per una qüestió 
encara que sigui merament quantitativa: la 
música (és a dir, l'objecte sonor) resta aquÍ 
redu'ida a un garbuix de decibels que constituei­
xen el teló de fons al qual s'aferren tot tious de 
mercaderies: discs, fotografies, vídeos, 
cal~ats, begudes, i tot allo que la capacitat d'ex­
plotació pugui imaginar. " la 
"La fabricació de musiquetes cinematograEiques, de 
sorolls teIevisius o de can~ons lleugeres, en rea­
litat no té res a veure amb la creació musical." 1" 
Sovint es té, per exemple, la idea que la música 
popular urbana és un producte homogeni, que la 
seva única raó d'ésser és la comercial, que el 
gust i les emocions musicals deis són exdu­
sivament la conseqüencia de l'explolacíó comer­
ciaJ.1° Aquesta perspectiva canvia radicalment 
quan apliquem la visió etnomusicologica, senzi­
lIament perque veiem que aquestes músiques 
tenen per al seu públic motivacions, valors, sig­
nificacions i complexitats tecniques molt deter­
rninats; en altres paraules, un grau d'implicació 
amb el seu entom social que no ha de coincidir 
fon;osament amb la idea sobre la música que té 
3. FOLKLORE 1 FOLKLORISME 
fa temps que en els plans d'estudi musicals s'in­
don l'anomenada "música tradicional" o "fol­
klore". De fet, a Anglaterra, l'ús de la música 
tradicional a les escoJes es constata com a mínim 
des de l' any 190,1), mesura que es prengué amb 
la voluntat d'eucoratjar un art nacional musical 
angles, per fomentar l' orgull nacional i contra­
restar els, aleshores, considerats perniciosos 
efectes de la cultura popular urbana.21 A Cata-
Eduard López Chavarri, en un llarg arti­
ele publicat a la "Revista Musical Catalana 1\ 
l' auy 190b, demanava la Creaci4) d' escoles 
lars de música per tal que hi tÍllguessin 
els repertoris de tipus tradicional. 2~ Actnalment, 
amb la recent generalització de les classes de 
música en els plans d'esludi de l'ensenyament 
obligatori a Catalunya, el folklore hi és també 
presento Nogensmenys, l' etnomusicologia actual 
no es pot estar de fer algunes obsel'vacions sobre 
la manera com són habitualment presentats 
aquests tipus de malerials a les institucions 
docents. D'una part, aquests materials musicals 
es prenen en consideració sovint com un mitja 
per arribar a la música dassica, més que no pas 
pels seus valors intrínsecs. Tal com formula I'el­
nomusicoleg gallec Luis Costa, a les escoles es 
dóna sovint al folklore musical el traclament 
d'nna "música de transit""", que s'associa, a 
més, amb el món infantil. 1, d'una altra part, els 
mestres de música no són sempre conscients que 
aquests materials que presenten com a fidels 
exponents d'una cultura preindustrial, tellen en 
realitat poc a veure amb aquesta realitat passa­
da. Es tracta senzillament d'un corpus de crea­
GÍOllS rnusicals que ha eslat descontextualitzat, 
seleccionat, resemantitzat i, de vegades, també 
modificat formalment, al qual se li atorguen 
nous valors i noves funcions sempre segoIls 
detenninades visioIlS de la societat 
Aquests materials musicals no són presentats de 
manera fidel a la historia, sinó sempre sota la 
particular perspectiva del folklorisme2 \ que 
dota de "valor rolkloric" detenninats prodnctes 
ens ha Ilegal la tradició segons els criteris 
genu'initat, ruralitat i etnicitat. AixÍ, 
hom entén les can~ons populars catalanes com 
creaGÍons "fresques i senzilles" i, sobretot, com 
exemples de moralitat, quan qualsevol estudiós 
de les tradicions sap que aixo no ha d'ésser 
for~osament aixÍ, i que no és sinó ulla visió 
romantica del folklore i tergiversadora de la 
realitat allo que detennina la visió que la nostra 
actual societal té de la seva tradieió. Un exern­
pIe ben iUustratÍn d'aquesta problematica el 
tenim en la versió simplificada de la balada "La 
filIa del marxallt" tal com ha estat publicada en 
Toca-tim-bal. Canfofls populars deis Pa¿sos 
Catalané\ d'ús habitual a les escoles, en la 
qual se'ns presenta la protagonista de la balada 
-la filia del mal'xant- com una noía 
assenyada i "moralment modelica", mentre 
que, en realitat, a la balada original la protago­
nista acaba a la forca per haver "donat els seus 
amol'S al peu d'una olivera" i haver avortat 
clalldestinament el fill engendrat.20 
En principi, no cree que lI1t~UI::all 
absolul censurable el fet d'adaptar la nostra tra­
dició can~onÍstica a les necessitats aetuals de la 
soeietat, puix que aixo sempre ha estat aixÍ. Les 
call~ons que s'han anat transmetent oralment 
sempre s'han modificat d'acord amb les cir­
cumstancies, i, a més, aquestes creacions no són 
patrimoni de nillgú en particular, sinó que per­
tanyen senzillament a la coHectivitat que les 
desitja fer seves. Pero, tot i aixÍ, és important 
que els pedagogs siguin eonscients del tracta­
ment que el folklorisme, com a fenomen social, 
fa de la tradició per tal que hom eonegui millor 
la natura deIs materials de folklore emprats a les 
classes i per tal, també, de no caure en 
essencialismes. 
4. UNA POSSIBILITAT DE 
CONEIXER CULTURES MUSICALS 
DIFERENTS 
Una de les aportacions més interessants que pot fer 
l' etnomusicologia al' ensenyament musical rau 
en el punt abans esmeutat de relativitzar la idea 
de música que tradicionahnent s'ensenya en el 
nostre sistema cultural. Aixo em capacitara, a 
per poder assimilar més facilment moltes 
altres alternatives musical s que ja des deIs 
mateixos inicis de l'etnomllsicologia han interes­
sat a la disciplina. 
Jolm Howard trobava tres raons molt concretes per 
incloure les músiqlles no occidentals en els cur­
sos sobre música: 27 
1. Ens ajuden a entendre millor els processos basics 
de la música occidental. 
2. S'afegeix més profullditat i una altra perspectiva 
a l'estudi historic i social de la música. 
3. Aquestes músiques poden ser un estÍmul per al 
treball practic i creatiu deis alumnes. 
Així, per exemple, quan parlern de polirntmies, no 
hi ha res millor que exemplificar-ho amb músi­
ca africana; quan parlem d'organització tonal 
-les escales-, haurem de fer algunes excursiOIlS 
en aquells sistemes musicals com, per exemple, 
la música arab amb la seva rica i peculiar divi­
sió intervalica de l'octava; quan parlem de tim­
un caphllssamenl a la música japonesa ens 
mostrar com de subtil i refinat pot ésser el 
tractament dels diversos colors que es poden 
aconseguir amb la ven i els instrUluents. Aquests 
són alguns exemples de determinades problema­
tiqnes mllsicals que tradiciollalment han tingut 
un cert interes per a nosaltres i que poden ésser 
tractades perfectament mitjan~ant exemples 
provinents d'altres societats. Pero a més, l'exa­
men d'altl'es cultures musicals ena pot propor­
cionar valuoses perspectives sobre el fet musical 
que, tot i que hagill estat millimitzades per la 
Ilostra tradició cultural, poden ésser també molt 
importants per a la practica musical. AixÍ, per 
exemple, el paper de la improvisació és en els 
nostres concerts practicamellt inexistent, per bé 
que, de fet, constitueix un deIs capÍtols més sug­
gerents del fer música. Els desenvolupaments 
melodics deIs raga s hindús ens poden resultar 
francament útils i aIli~onadors en traetar la 
improvisació, per no parlar deIs exemples que 
tenim a casa com és el o, en alguns aspec­
tes, adlmc la mateixa música de la comunitat 
gitana. L'heterofonia que tl'obem en moltes cul­
tures musicals asiatiques, la qual no té res a veu­
re amb la nostra harmonia de caire vertical, és 
un bOll exemple per l'ús simultani de diverses 
líniea melodiques. En moltes cultures no occi­
dentals, la relació entre música i cos es manifes­
ta d'una manera realment rica si la compare m 
amb la nostra tradició aeademica que ena 
a escoltar el" concerts quiets i asseguts tot míni­
mitzant -o itdhuc anorreant- qualsevol reaceió 
corporal davant de la música. 
Aquestes músiques no occidentals -a més 
valor intnllsec- ens 
tes coses. Pero, a 
música que avui cap pedagog musical no pot 
tampoc ignorar, aixo és l'anomenada world 
de món", una etiqueta que 
1987 per raons estrictament 
comel'cials. Es tracta, basicament, d'aquelles 
músiques que, tot i ésser de procedencia no occi­
dental, s'han fusionat amb elements nostres, 
incorporant aspectes morfologics i instruments, 
per exemple, propis de la música popular inter­
nacionalitzada pero conservant daramen! ele­
ments tradicionals auloctons. Avui dia la world 
rrmsic representa un important capítol del busi­
fle.~.~ de la música popular moderna. Representa, 
pero, també aquest interes del Primer Món per 
aquelles altres cultures que fins aleshores havien 
estat musicalment ignorades. Allo que s'ofereix 
al públic no és maí una tradició local ai'llada 
completament dels nous corrents, sinó que gai­
rebé sempre es tracta de productes musicals 
híbrids conseqiientment modificals per tal que 
siguin digeribles pel nou públic occidental. 
Bons exemples per a la world musie són estila COIl1 el 
reggae, el rai o la salsa, 10t i que tumbé s'ha de 
dir que world muslC és un tenue relatiu i no es 
considera a tot arreu com a tal els mateixos 
estils. La salsa, per exemple, un producte musi­
cal d'origen caribeny o antilla és eliquetada com 
a world muslc a Anglaterra, rnentre que no es 
aixÍ als Estats Units. El reggae és una música 
d'impacte internacional que va cristaHitzar cap 
al 1909. En les seves estructures musicals s 'han 
sintetitzat elements provillents de la música tra­
dicional afrojamaicalla i de la cultura musical 
nord-americana amb el seu important 
component afroameridl. La seva base harmolli­
ea és típicament occidental, pero els 
organitzadors de so i ideals sonors són deutors 






























aquesta conegués I'escriplllra, de la mateixa 
manera que sota una optica evolucionista es 
creía que la música dels africans o deis aborí­
gens australians ens aportaria imatges equipara­
bles als inicis de la música occidental. 
AixÍ com d'nna manera pregolHuuellt etnocentrica, 
hom pot entendre la música folklorica i les 
anomenades "músiqueo etniques 11 com a esta­
dis il1feriors en I'evolució musical humana, 
hom entén també les altres músiques que no 
són adscribibles a aquestes categories i que no 
pertanyen a la tradició deIs conservatoris, sen­
:lillament com a degenerades o subproductes de 
la nostra civilització. SoIs cal que pensem en les 
opinions d'alguns musicolegs de negar tot valor 
de creació musical a les músiques populars 
actuals: 
"Molta més presencia que el folklore, el jazz o el fla­
menc tenen en l' actualitat les revistes dedicades 
al fenomen de la 'música jove' , és a dir, el rock 
and roIl i els seus connexos i derivats: pop, twist, 
mod, heavy metal, ska, reggae, punk, break 
dance, funky, i un gran nombre de denomina­
cions amb les quals els qui controlen el mercat 
procuren mantenir en actiu la font de llurs bene­
ficis. Es tracta, obviament, d'un fenomen que 
molt poc o no res té a veure amb la música 
piament dita. No ja per un criteri de qualitat, en 
qualsevol cas indefensable, sinó per una qüestió 
encara que sigui merament quantitativa: la 
música (és a dir, l'objecte sonor) resta aquÍ 
redu'ida a un garbuix de decibels que constituei­
xen el teló de fons al qual s'aferren tot tious de 
mercaderies: discs, fotografies, vídeos, 
cal~ats, begudes, i tot allo que la capacitat d'ex­
plotació pugui imaginar. " la 
"La fabricació de musiquetes cinematograEiques, de 
sorolls teIevisius o de can~ons lleugeres, en rea­
litat no té res a veure amb la creació musical." 1" 
Sovint es té, per exemple, la idea que la música 
popular urbana és un producte homogeni, que la 
seva única raó d'ésser és la comercial, que el 
gust i les emocions musicals deis són exdu­
sivament la conseqüencia de l'explolacíó comer­
ciaJ.1° Aquesta perspectiva canvia radicalment 
quan apliquem la visió etnomusicologica, senzi­
lIament perque veiem que aquestes músiques 
tenen per al seu públic motivacions, valors, sig­
nificacions i complexitats tecniques molt deter­
rninats; en altres paraules, un grau d'implicació 
amb el seu entom social que no ha de coincidir 
fon;osament amb la idea sobre la música que té 
3. FOLKLORE 1 FOLKLORISME 
fa temps que en els plans d'estudi musicals s'in­
don l'anomenada "música tradicional" o "fol­
klore". De fet, a Anglaterra, l'ús de la música 
tradicional a les escoJes es constata com a mínim 
des de l' any 190,1), mesura que es prengué amb 
la voluntat d'eucoratjar un art nacional musical 
angles, per fomentar l' orgull nacional i contra­
restar els, aleshores, considerats perniciosos 
efectes de la cultura popular urbana.21 A Cata-
Eduard López Chavarri, en un llarg arti­
ele publicat a la "Revista Musical Catalana 1\ 
l' auy 190b, demanava la Creaci4) d' escoles 
lars de música per tal que hi tÍllguessin 
els repertoris de tipus tradicional. 2~ Actnalment, 
amb la recent generalització de les classes de 
música en els plans d'esludi de l'ensenyament 
obligatori a Catalunya, el folklore hi és també 
presento Nogensmenys, l' etnomusicologia actual 
no es pot estar de fer algunes obsel'vacions sobre 
la manera com són habitualment presentats 
aquests tipus de malerials a les institucions 
docents. D'una part, aquests materials musicals 
es prenen en consideració sovint com un mitja 
per arribar a la música dassica, més que no pas 
pels seus valors intrínsecs. Tal com formula I'el­
nomusicoleg gallec Luis Costa, a les escoles es 
dóna sovint al folklore musical el traclament 
d'nna "música de transit""", que s'associa, a 
més, amb el món infantil. 1, d'una altra part, els 
mestres de música no són sempre conscients que 
aquests materials que presenten com a fidels 
exponents d'una cultura preindustrial, tellen en 
realitat poc a veure amb aquesta realitat passa­
da. Es tracta senzillament d'un corpus de crea­
GÍOllS rnusicals que ha eslat descontextualitzat, 
seleccionat, resemantitzat i, de vegades, també 
modificat formalment, al qual se li atorguen 
nous valors i noves funcions sempre segoIls 
detenninades visioIlS de la societat 
Aquests materials musicals no són presentats de 
manera fidel a la historia, sinó sempre sota la 
particular perspectiva del folklorisme2 \ que 
dota de "valor rolkloric" detenninats prodnctes 
ens ha Ilegal la tradició segons els criteris 
genu'initat, ruralitat i etnicitat. AixÍ, 
hom entén les can~ons populars catalanes com 
creaGÍons "fresques i senzilles" i, sobretot, com 
exemples de moralitat, quan qualsevol estudiós 
de les tradicions sap que aixo no ha d'ésser 
for~osament aixÍ, i que no és sinó ulla visió 
romantica del folklore i tergiversadora de la 
realitat allo que detennina la visió que la nostra 
actual societal té de la seva tradieió. Un exern­
pIe ben iUustratÍn d'aquesta problematica el 
tenim en la versió simplificada de la balada "La 
filIa del marxallt" tal com ha estat publicada en 
Toca-tim-bal. Canfofls populars deis Pa¿sos 
Catalané\ d'ús habitual a les escoles, en la 
qual se'ns presenta la protagonista de la balada 
-la filia del mal'xant- com una noía 
assenyada i "moralment modelica", mentre 
que, en realitat, a la balada original la protago­
nista acaba a la forca per haver "donat els seus 
amol'S al peu d'una olivera" i haver avortat 
clalldestinament el fill engendrat.20 
En principi, no cree que lI1t~UI::all 
absolul censurable el fet d'adaptar la nostra tra­
dició can~onÍstica a les necessitats aetuals de la 
soeietat, puix que aixo sempre ha estat aixÍ. Les 
call~ons que s'han anat transmetent oralment 
sempre s'han modificat d'acord amb les cir­
cumstancies, i, a més, aquestes creacions no són 
patrimoni de nillgú en particular, sinó que per­
tanyen senzillament a la coHectivitat que les 
desitja fer seves. Pero, tot i aixÍ, és important 
que els pedagogs siguin eonscients del tracta­
ment que el folklorisme, com a fenomen social, 
fa de la tradició per tal que hom eonegui millor 
la natura deIs materials de folklore emprats a les 
classes i per tal, també, de no caure en 
essencialismes. 
4. UNA POSSIBILITAT DE 
CONEIXER CULTURES MUSICALS 
DIFERENTS 
Una de les aportacions més interessants que pot fer 
l' etnomusicologia al' ensenyament musical rau 
en el punt abans esmeutat de relativitzar la idea 
de música que tradicionahnent s'ensenya en el 
nostre sistema cultural. Aixo em capacitara, a 
per poder assimilar més facilment moltes 
altres alternatives musical s que ja des deIs 
mateixos inicis de l'etnomllsicologia han interes­
sat a la disciplina. 
Jolm Howard trobava tres raons molt concretes per 
incloure les músiqlles no occidentals en els cur­
sos sobre música: 27 
1. Ens ajuden a entendre millor els processos basics 
de la música occidental. 
2. S'afegeix més profullditat i una altra perspectiva 
a l'estudi historic i social de la música. 
3. Aquestes músiques poden ser un estÍmul per al 
treball practic i creatiu deis alumnes. 
Així, per exemple, quan parlern de polirntmies, no 
hi ha res millor que exemplificar-ho amb músi­
ca africana; quan parlem d'organització tonal 
-les escales-, haurem de fer algunes excursiOIlS 
en aquells sistemes musicals com, per exemple, 
la música arab amb la seva rica i peculiar divi­
sió intervalica de l'octava; quan parlem de tim­
un caphllssamenl a la música japonesa ens 
mostrar com de subtil i refinat pot ésser el 
tractament dels diversos colors que es poden 
aconseguir amb la ven i els instrUluents. Aquests 
són alguns exemples de determinades problema­
tiqnes mllsicals que tradiciollalment han tingut 
un cert interes per a nosaltres i que poden ésser 
tractades perfectament mitjan~ant exemples 
provinents d'altres societats. Pero a més, l'exa­
men d'altl'es cultures musicals ena pot propor­
cionar valuoses perspectives sobre el fet musical 
que, tot i que hagill estat millimitzades per la 
Ilostra tradició cultural, poden ésser també molt 
importants per a la practica musical. AixÍ, per 
exemple, el paper de la improvisació és en els 
nostres concerts practicamellt inexistent, per bé 
que, de fet, constitueix un deIs capÍtols més sug­
gerents del fer música. Els desenvolupaments 
melodics deIs raga s hindús ens poden resultar 
francament útils i aIli~onadors en traetar la 
improvisació, per no parlar deIs exemples que 
tenim a casa com és el o, en alguns aspec­
tes, adlmc la mateixa música de la comunitat 
gitana. L'heterofonia que tl'obem en moltes cul­
tures musicals asiatiques, la qual no té res a veu­
re amb la nostra harmonia de caire vertical, és 
un bOll exemple per l'ús simultani de diverses 
líniea melodiques. En moltes cultures no occi­
dentals, la relació entre música i cos es manifes­
ta d'una manera realment rica si la compare m 
amb la nostra tradició aeademica que ena 
a escoltar el" concerts quiets i asseguts tot míni­
mitzant -o itdhuc anorreant- qualsevol reaceió 
corporal davant de la música. 
Aquestes músiques no occidentals -a més 
valor intnllsec- ens 
tes coses. Pero, a 
música que avui cap pedagog musical no pot 
tampoc ignorar, aixo és l'anomenada world 
de món", una etiqueta que 
1987 per raons estrictament 
comel'cials. Es tracta, basicament, d'aquelles 
músiques que, tot i ésser de procedencia no occi­
dental, s'han fusionat amb elements nostres, 
incorporant aspectes morfologics i instruments, 
per exemple, propis de la música popular inter­
nacionalitzada pero conservant daramen! ele­
ments tradicionals auloctons. Avui dia la world 
rrmsic representa un important capítol del busi­
fle.~.~ de la música popular moderna. Representa, 
pero, també aquest interes del Primer Món per 
aquelles altres cultures que fins aleshores havien 
estat musicalment ignorades. Allo que s'ofereix 
al públic no és maí una tradició local ai'llada 
completament dels nous corrents, sinó que gai­
rebé sempre es tracta de productes musicals 
híbrids conseqiientment modificals per tal que 
siguin digeribles pel nou públic occidental. 
Bons exemples per a la world musie són estila COIl1 el 
reggae, el rai o la salsa, 10t i que tumbé s'ha de 
dir que world muslC és un tenue relatiu i no es 
considera a tot arreu com a tal els mateixos 
estils. La salsa, per exemple, un producte musi­
cal d'origen caribeny o antilla és eliquetada com 
a world muslc a Anglaterra, rnentre que no es 
aixÍ als Estats Units. El reggae és una música 
d'impacte internacional que va cristaHitzar cap 
al 1909. En les seves estructures musicals s 'han 
sintetitzat elements provillents de la música tra­
dicional afrojamaicalla i de la cultura musical 
nord-americana amb el seu important 
component afroameridl. La seva base harmolli­
ea és típicament occidental, pero els 
organitzadors de so i ideals sonors són deutors 

















comercialitza amb el mateix grau d'intcnsitat i
aixÍ mateix, un deIs casos més interessants de la trampa que, sense voler-ho, duu implícita la 	 cultura. 11:1:; que l'auticomercialitat apareix, també, com a
world musie. Actualment, constítueix un dels filosofia deis festívals multículturals i en bona 	 Gracies a altres músíques, es coneixen altres expe­
valor positiu per a determinats umbits de crea­principals exponents de la música popular mesura també la mateixa idea de world music. 	 riencies rítmiques, melodiques, tímbriques, 
ció dins de les músiques populars, tal com per
moderna al uord diÁfrica, ¡combina dements Així, per exemple, quan el cantant de música d'organització tonal etc. que enriqueixen l'ex­
exemple era el cas del rock progressiu en elsde la tradició nord-africana amb dements occi­ popular moderna Mali Salif Keita toca a Barce­	 periencia musical de l'individu. Dep(m, pero, 
seus orÍgens o tal com també podcm apreciardentals de les noves músiques populars. Es lona, les critiques deIs díaris al seu recital s'e­ de COm s'entenguin i es presentin aquests mate­
en tants grllps de música popular modernatracta d'un estil que a Europa no només inte­ tiqucten com "música etnica":¡o, mentre que 	 rials als alumnes, perque l'etnomusicologia que, en la seva manera de compondre o d'in­
ressa als immigrants magribills, sinó que tam­ per a altres músics del Primer Món es parla eontribueixi a enfortir el sentiment etnocentric 
terpretar, tenen com a ideal explícit distanciar­bé troba els seus incondicionals entre els autoc­ senzillament de "rock", "pop" o simplement 	 de la nostra cultura o, al contrari, ajudi a acon­
se com més lluny míllor de les fórmules comer­
tons. 	 "can~ó". Existeix, doncs, clarament la tenden­ seguir una més jnsta societat pluricultural. 
cial!;. Quan entrem cn els dominis del valorEs tracta de músiques que tot i que són de pro­ cia de voler assimilar les produccions musicals 
estetic, estern parlant de músiques bones i
cedencia no occidental, per la seva modernitat, de l'anomenat Tercer Món com a "hniques" 	 5. LES MÚSIQUES POPULARS ACTUALS dolentes. Pero ens eqllivoqucm si pensem que
s'adeqüen als valors musicals deIs joves occi­ sense que hom no sigui sempre conscient que el 	 Si totes aquestes músiques suara esmentades 
els criteris socials per qualificar una músicadental" d'avui día i, en conseqüencia, són molt tenne "etnic", aplicat a la música, suggereix 	 poden entrar a l'ensenyament musical a partir 
com a bona o dolenta es basen en rets exclusi­
més facilment assimilables que les aItres tradi­ l'existencia de formes superiors i inferiors.:l1 	 deIs coneíxemellts que ha aIlat acumulant l'et­
vament musicals. Tal eom afirmava el musico­
cions d'origen no occidental. Si tota música és cultura, si tota cultura es desen­	 nomusicologia, a110 quc esta ciar és que no leg alemany Carl Dahlhaus, en la idea de músi­La presencia a les aules d'aquestes músiques de volupa dius de formacions etniques, resulta 	 podem deixar de banda, tot i que d'alguna 
ca bona o dolenta es troben entrelligats aspec­factura moderna pero majoritariament de pro­ ciar que qualsevol música ja és per definició 	 manera ja ho hem vist de refiló en parlar de la 
tes de tecnica compositiva, estetics, morals i
cedencia no occidental permet donar una apro­ "ctnica". En aquest sentit s' expressava, per 	 world music, tot el potencial de les músiques 
socials'lH: "El judici estetic sempre es barrejapiada dimensió pluricultural a l' ensenyament, excmple, John Blacking quan escrivia "[ ... ] 	 populars actuals. També l'etnomusicologia s'ha 
amb implicacions socials, de manera que la
cosa necessaria, no tan sois a causa de la cada tota música és una música etnica perque cons­	 interessat per aquestes músiques i ofereix idea que la 'música dolenta' tendeix a estar en
vegada més acusada composieió plurieultural titueix un fet social, en el qualles formes i exe­	 metodes d'analisí musícologica que cs comple­
correspondencia directa amb allo que es consi­de la nostra societat, sinó com a escaient reflex cucions formen part de les tradicions culturals 	 menten amb els que han bastit a!tres enfoca­
dera socialment baix, és una implicació dedels fenomens de globalització actuals. d'una vida social. ":It O bé: "Cal recordar que a 	 ments epistemologics de caire sociologic o 
l'estetica tradicional, que es troba encobertaL'educació pluricultural a les nostres escoles és la majoria de conservatoris només ensenyen un 	 scmiotíc. El jazz, el pop, el rock o el techno, per 
encara a l'actual controversia entre música
avui una necessitat, pero també hem de ser ben tipus determinat de música etnica i que la 	 exemple, formen part del Ilostre nnivers musi­
seriosa i músÍea lleugera, i és la causa deis rcs­
conscients que no basta d'incloure músiques musicologia en realitat és una musicologia'etni­	 cal més quotidía. Una musicología que es con­
.ªsentirnents que entelen les discussions i malba­ .~
"exotiques ". L'etnomusicologia pot ser un bon ca. ";1:1 Si filem prim, haurem d'acabar admetent sideri seriosa no pot ignorar aqnests tipus de 	 ¡¡¡
rata el dialeg sobre aquesta dicotomia. 11:1'1.~ mitja per acostar-se a altres grups culturalment que si totes les músiques són, en el fons, "etni­ música, i de fet, els estudis sobre música popu­ ..s¡ 
~ Allo que esta molt ciar és que ens errarÍcm de hat 
-,," 
" 	 ques", el terrne "música etnica" resulta rednn­ lar han viscnt els darrers viIlt anvs en els ~ 
~ diferents amb els quals fÍsicament o virtual­
2. 	 ment es conviu. Pero assumir músiques "exoti­ dant i més val, per tant, que parlem senzilla­ ambits musicologics (o etnomllsicologics) més a bat si pretenguéssim mesurar la qualitat este­ ]tica d'aquestes músiques amb els criteris tradi­
.!:! ques" amb una perspectiva multiculturalista ment de "música". capdavanters una impressionant embranzida. 	 -~ 
cionals del canon academic. La veu gruixuda, '1::Ja també pot significar instrumentalitzar-les per Dins del panorama pluricultural actual, resulta A Espanya, aquest tipus d'estudis són encara 	 .,tl 	 per exemple, de Gianna Nanini, Paolo Conte o ~ ~ ajudar a dOllar sentit o cnfortir la tan classica d'interes aBo que el rnúsie africa de renom 	 for~a recents; dins de la musicología, no fou 
<:! 	 TOrIl Waits ben poc té a veure amb els ideals l!! 
conccpció etnocratica de la cultura. Molt internacional Yossou N'Dour digué cn unes 	 fins a l' any 1997 en que es llegÍ la primera tesi ~ 
estetics del cant tal com són ensenyats al con­
.ª sovint, quan parlem de multiculturalisme, no dcclaraeions fctes a "La Vanguardia": "Em 	 doctoral sobre aquest ambie", pero l'interes de ,~ 	
servatori. L'encisadora flexibilitat en el tracta­¡ estem parlant, en realitat, de "cultures en con­ sembla contradictori aquest interes artÍstic que joves musicolegs o etnomusicolegs és cada cop 	 l ~ 	 ment rÍtmic de les grans peces de jazz, és molttacte" en el sentit estricte o neutre de l' expres­ suscita tot allo que és africa amb l'onada de més gran. 	 263diferent a la claredat metrica dels nostres clas­262 sió, sinó d'un complex camp de narratives que racisme que existeix avui en el món.":H Dins de En els ambits pedagogics, encara es troba una cer­
sics. L'eixordadora i embriagant potencia
serveixen no tan soIs per idcntificar el grup l'esperit del multiculturalisrne és possible que 	 ta resistencia a incorporar aquest important 
sonora del heavy metal no té massa en comúpropi i els altres, sinó també per enfortir un hom valori, avui, l'art africa més que mai; aixo 	 capítol de la música als plans d' estudi, concre­
amb la manera <.:om s'empra el volmll sonor cn 
statu quo jerarquic d'acord amb aquells que no exclou, pero, ni de bon tros el racÍsme. 	 tament per dues raons: la primera és la visió 
les orquestres simfoniques. En les músiqllcsdicten les regles del joco No resulta difícil tro­ multiculturalisme, mitjalH,;ant el reconeixement 	 francament negativa que, des de certs ccrcles, 
populars trobem ideal" estetics que no semprebar exemples que donin fon,;a a aqnest argu­ explícít de la cultura com a etiqueta, pot enfor­	 encara es té sobre aquests tipus de músiques. 
han de coincidir amb els criteris del conserva­
ment. AixÍ, dones, segons Charles Hamm, a tir les velles estructures jerarquiques socials de 	 Sovint, la idea de música popular moderna s'e­
pero allo que no es pot fer, si no és des de Sud-ilírica, el regim feixista de l'apartheid tipus etnic, i poc favor faria l'etnomusicologia 	 quipara a la de músiques comercials, de músi­
la ignorancia més agosarada, és negar valor s 
s'interessava per I'autentica música etnica de a la pedagogia si caigués en aquest parany. 	 ques sense cap valor estetic, de música de mas­
estetics a aquests tipus de música1 1 aIlo que les tribus, mentre que la música pop america­ Sempre que tinguem presents totes aquestes eonsi­ ses -amb les connotacions negatives que aixo 	 (J. 
esta ciar, també, és que no resulta valid identi­
na esdcvíngllé un sÍmbol de l'oposició.~¡¡ Per a deracions, esta ciar que la nostra pedagogia no 	 implica: una cultura musical degradada, trivia­
ficar les músiques populars amb la idea del'antic sistema sociopolític sud-africi:t sempre se'n pOl: estar, de tractar materials musicals litzada, superficial, artificial i estandarditza­
música de masses. Aquesta darrera idea encloll 
resultaria millor idcntificar un grnp slIbaltern procedents di altres cultures, pero no com a 	 da'l'. Aquesl tipus d'equiparacions nOlllés es 
un controvertit concepte sociologic que no és 
amb "música hnlca", ates que, comptal i músiques "etniqlles", sinó senzillament com a 	 poden fer a partir del desconeixemellt més 
identificable amb cap tipllS concret de música. debatut, aquestes músiques tenen també un altematives musical" diferents: "El non repte absolllt que es té del fellomen. La comercialitat 
En principi, qualsevol mena de música pot ser paper subaltern en l'univers musical de les per a l'eusenyament musical ve de les músiques és un aspecte inherent a l'activitat humana i la 
susceptible d'elltrar en la dinamica deis típics 
societats modernes. Mory Kanté, el conegut del Sud i de J'Oriento ¿Poden aquests estils 	 trobem tant en els amhits de les mÍlsiques con­
processos de la cultura de masses. SoIs cal pen­
músic guinea resident a París manifestava que estar presents cn les principals línies d'actuaeió 	 siderades "serioses" -pensem per exemple en el 
sar en el recent fenomen protagonitzat pel eant
"Cal acabar amb la imatge de músies africans de l'ensenyament musical? [ ... ] és segur que hi 	 móu de l'opcra- eom en les populars. Popula­
gregoria deIs monjos de Silos o en les aries d'o­
com Iligats a la música tribal". "Es parla de poden estar si estem preparats a considerar-los ritat i comercialització poden estar estretament 
pera interpretades pels "tres lenors" als multi­
música afrÍeana com música etllica, pero és com a música i no com abanderes etuiques o rclacionades, pero cal tenir en compte que no 

tudinaris estadis.
també músÍea universal. "t'; Aquesta és una nacionals, o com a iJ.lustracions exotiques de la 	 tot aIlo qne es COllsidera mÍlsica popular es 
comercialitza amb el mateix grau d'intcnsitat i
aixÍ mateix, un deIs casos més interessants de la trampa que, sense voler-ho, duu implícita la 	 cultura. 11:1:; que l'auticomercialitat apareix, també, com a
world musie. Actualment, constítueix un dels filosofia deis festívals multículturals i en bona 	 Gracies a altres músíques, es coneixen altres expe­
valor positiu per a determinats umbits de crea­principals exponents de la música popular mesura també la mateixa idea de world music. 	 riencies rítmiques, melodiques, tímbriques, 
ció dins de les músiques populars, tal com per
moderna al uord diÁfrica, ¡combina dements Així, per exemple, quan el cantant de música d'organització tonal etc. que enriqueixen l'ex­
exemple era el cas del rock progressiu en elsde la tradició nord-africana amb dements occi­ popular moderna Mali Salif Keita toca a Barce­	 periencia musical de l'individu. Dep(m, pero, 
seus orÍgens o tal com també podcm apreciardentals de les noves músiques populars. Es lona, les critiques deIs díaris al seu recital s'e­ de COm s'entenguin i es presentin aquests mate­
en tants grllps de música popular modernatracta d'un estil que a Europa no només inte­ tiqucten com "música etnica":¡o, mentre que 	 rials als alumnes, perque l'etnomusicologia que, en la seva manera de compondre o d'in­
ressa als immigrants magribills, sinó que tam­ per a altres músics del Primer Món es parla eontribueixi a enfortir el sentiment etnocentric 
terpretar, tenen com a ideal explícit distanciar­bé troba els seus incondicionals entre els autoc­ senzillament de "rock", "pop" o simplement 	 de la nostra cultura o, al contrari, ajudi a acon­
se com més lluny míllor de les fórmules comer­
tons. 	 "can~ó". Existeix, doncs, clarament la tenden­ seguir una més jnsta societat pluricultural. 
cial!;. Quan entrem cn els dominis del valorEs tracta de músiques que tot i que són de pro­ cia de voler assimilar les produccions musicals 
estetic, estern parlant de músiques bones i
cedencia no occidental, per la seva modernitat, de l'anomenat Tercer Món com a "hniques" 	 5. LES MÚSIQUES POPULARS ACTUALS dolentes. Pero ens eqllivoqucm si pensem que
s'adeqüen als valors musicals deIs joves occi­ sense que hom no sigui sempre conscient que el 	 Si totes aquestes músiques suara esmentades 
els criteris socials per qualificar una músicadental" d'avui día i, en conseqüencia, són molt tenne "etnic", aplicat a la música, suggereix 	 poden entrar a l'ensenyament musical a partir 
com a bona o dolenta es basen en rets exclusi­
més facilment assimilables que les aItres tradi­ l'existencia de formes superiors i inferiors.:l1 	 deIs coneíxemellts que ha aIlat acumulant l'et­
vament musicals. Tal eom afirmava el musico­
cions d'origen no occidental. Si tota música és cultura, si tota cultura es desen­	 nomusicologia, a110 quc esta ciar és que no leg alemany Carl Dahlhaus, en la idea de músi­La presencia a les aules d'aquestes músiques de volupa dius de formacions etniques, resulta 	 podem deixar de banda, tot i que d'alguna 
ca bona o dolenta es troben entrelligats aspec­factura moderna pero majoritariament de pro­ ciar que qualsevol música ja és per definició 	 manera ja ho hem vist de refiló en parlar de la 
tes de tecnica compositiva, estetics, morals i
cedencia no occidental permet donar una apro­ "ctnica". En aquest sentit s' expressava, per 	 world music, tot el potencial de les músiques 
socials'lH: "El judici estetic sempre es barrejapiada dimensió pluricultural a l' ensenyament, excmple, John Blacking quan escrivia "[ ... ] 	 populars actuals. També l'etnomusicologia s'ha 
amb implicacions socials, de manera que la
cosa necessaria, no tan sois a causa de la cada tota música és una música etnica perque cons­	 interessat per aquestes músiques i ofereix idea que la 'música dolenta' tendeix a estar en
vegada més acusada composieió plurieultural titueix un fet social, en el qualles formes i exe­	 metodes d'analisí musícologica que cs comple­
correspondencia directa amb allo que es consi­de la nostra societat, sinó com a escaient reflex cucions formen part de les tradicions culturals 	 menten amb els que han bastit a!tres enfoca­
dera socialment baix, és una implicació dedels fenomens de globalització actuals. d'una vida social. ":It O bé: "Cal recordar que a 	 ments epistemologics de caire sociologic o 
l'estetica tradicional, que es troba encobertaL'educació pluricultural a les nostres escoles és la majoria de conservatoris només ensenyen un 	 scmiotíc. El jazz, el pop, el rock o el techno, per 
encara a l'actual controversia entre música
avui una necessitat, pero també hem de ser ben tipus determinat de música etnica i que la 	 exemple, formen part del Ilostre nnivers musi­
seriosa i músÍea lleugera, i és la causa deis rcs­
conscients que no basta d'incloure músiques musicologia en realitat és una musicologia'etni­	 cal més quotidía. Una musicología que es con­
.ªsentirnents que entelen les discussions i malba­ .~
"exotiques ". L'etnomusicologia pot ser un bon ca. ";1:1 Si filem prim, haurem d'acabar admetent sideri seriosa no pot ignorar aqnests tipus de 	 ¡¡¡
rata el dialeg sobre aquesta dicotomia. 11:1'1.~ mitja per acostar-se a altres grups culturalment que si totes les músiques són, en el fons, "etni­ música, i de fet, els estudis sobre música popu­ ..s¡ 
~ Allo que esta molt ciar és que ens errarÍcm de hat 
-,," 
" 	 ques", el terrne "música etnica" resulta rednn­ lar han viscnt els darrers viIlt anvs en els ~ 
~ diferents amb els quals fÍsicament o virtual­
2. 	 ment es conviu. Pero assumir músiques "exoti­ dant i més val, per tant, que parlem senzilla­ ambits musicologics (o etnomllsicologics) més a bat si pretenguéssim mesurar la qualitat este­ ]tica d'aquestes músiques amb els criteris tradi­
.!:! ques" amb una perspectiva multiculturalista ment de "música". capdavanters una impressionant embranzida. 	 -~ 
cionals del canon academic. La veu gruixuda, '1::Ja també pot significar instrumentalitzar-les per Dins del panorama pluricultural actual, resulta A Espanya, aquest tipus d'estudis són encara 	 .,tl 	 per exemple, de Gianna Nanini, Paolo Conte o ~ ~ ajudar a dOllar sentit o cnfortir la tan classica d'interes aBo que el rnúsie africa de renom 	 for~a recents; dins de la musicología, no fou 
<:! 	 TOrIl Waits ben poc té a veure amb els ideals l!! 
conccpció etnocratica de la cultura. Molt internacional Yossou N'Dour digué cn unes 	 fins a l' any 1997 en que es llegÍ la primera tesi ~ 
estetics del cant tal com són ensenyats al con­
.ª sovint, quan parlem de multiculturalisme, no dcclaraeions fctes a "La Vanguardia": "Em 	 doctoral sobre aquest ambie", pero l'interes de ,~ 	
servatori. L'encisadora flexibilitat en el tracta­¡ estem parlant, en realitat, de "cultures en con­ sembla contradictori aquest interes artÍstic que joves musicolegs o etnomusicolegs és cada cop 	 l ~ 	 ment rÍtmic de les grans peces de jazz, és molttacte" en el sentit estricte o neutre de l' expres­ suscita tot allo que és africa amb l'onada de més gran. 	 263diferent a la claredat metrica dels nostres clas­262 sió, sinó d'un complex camp de narratives que racisme que existeix avui en el món.":H Dins de En els ambits pedagogics, encara es troba una cer­
sics. L'eixordadora i embriagant potencia
serveixen no tan soIs per idcntificar el grup l'esperit del multiculturalisrne és possible que 	 ta resistencia a incorporar aquest important 
sonora del heavy metal no té massa en comúpropi i els altres, sinó també per enfortir un hom valori, avui, l'art africa més que mai; aixo 	 capítol de la música als plans d' estudi, concre­
amb la manera <.:om s'empra el volmll sonor cn 
statu quo jerarquic d'acord amb aquells que no exclou, pero, ni de bon tros el racÍsme. 	 tament per dues raons: la primera és la visió 
les orquestres simfoniques. En les músiqllcsdicten les regles del joco No resulta difícil tro­ multiculturalisme, mitjalH,;ant el reconeixement 	 francament negativa que, des de certs ccrcles, 
populars trobem ideal" estetics que no semprebar exemples que donin fon,;a a aqnest argu­ explícít de la cultura com a etiqueta, pot enfor­	 encara es té sobre aquests tipus de músiques. 
han de coincidir amb els criteris del conserva­
ment. AixÍ, dones, segons Charles Hamm, a tir les velles estructures jerarquiques socials de 	 Sovint, la idea de música popular moderna s'e­
pero allo que no es pot fer, si no és des de Sud-ilírica, el regim feixista de l'apartheid tipus etnic, i poc favor faria l'etnomusicologia 	 quipara a la de músiques comercials, de músi­
la ignorancia més agosarada, és negar valor s 
s'interessava per I'autentica música etnica de a la pedagogia si caigués en aquest parany. 	 ques sense cap valor estetic, de música de mas­
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esta ciar, també, és que no resulta valid identi­
na esdcvíngllé un sÍmbol de l'oposició.~¡¡ Per a deracions, esta ciar que la nostra pedagogia no 	 implica: una cultura musical degradada, trivia­
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susceptible d'elltrar en la dinamica deis típics 
societats modernes. Mory Kanté, el conegut del Sud i de J'Oriento ¿Poden aquests estils 	 trobem tant en els amhits de les mÍlsiques con­
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La segona raó per al poc interes del professorat per 
aqueste tipus de músiques és el desconeixement 
que en tenen des d'ul) punt de vista musicolo­
gic. Una conelnsi6 que s'infereix del que deiem 
suara és que a l'hora d'analitzar aquests tipus 
de músiques, els criteris emprats per entendre 
una sonata de Mozart, una simfonia de Txai­
kovski o uns valsos de 
re per analitzar 
o Tina Türner. A més, cal afegir aquí el 
ma de la reducciollista i tergiversadora equipa­
ració que sovillt es fa de la música amb la par­
titura musical. Una música qualsevol és molt 
més d'allo que es despren de la seva plasmaci6 
en una partitura. Aixo és valid tant per a les 
peces musicals c1assiques com per a les actnals. 
Pero, si ja és uu engany fer aquesla identifica­
ci6 en el cas de la mlÍsica classica, tol i que l'es­
criptura musical que normalment emprem s'ha 
desenvolupat d'acord amb els criteris estetics 
del canon academic, molt més gran sera la ter­
giversació quan intentem entendre una pe~a 
musical amb criteris estetics molt diferents 
que, tot conversant 
Gris, un conjunt musical de rock, la noia que 
duia i la principal responsable per a les compo­
sicions del grup, tot i tenir molts anys d'estudis 
de conservatori al darrere, em digué que no 
solia escriure la I1nísica de les seves composi­
perque no sabria com fer­
ho. La notació musical tradicional no esta pen­
sada per a aquest tipus de música. 
No cal dir que el desinteres demostrat per la inves­
tigació musicologica fins fa uns anys per aquest 
tipus de músiques té bona part de culpa en la 
desorientació que té el professorat de música 
quan voldria incorporar-les al 
Entre les diverses raons 
per aquest desillteres hi 
que, tal com succeÍ amb l'estudi de les músiques 
no occidentals, en endinsar-nos en les noves 
músiques populars arribem a conclusions que 
ens fan repensar mol tes de les idees que teníem 
ben establertes sobre la música i la musicalitat, 
cosa que provoca logicament la resistencia deIs 
ambits musícologics més tradicionalistes. 
Pero l'interes d'incloure les músiques poplllars 
actuals en els plalls d'estudi és evident. No tan 
soIs pcl fet de no poder ignorar un fenomen 
musicalment tan impOItant, sin6 també, per la 
senzilla raó que bona part de les experieneies i 
interessos mllsicals del jovent se centren en 
ambit. Es tracta de les 
a prop estan de la realitat deIs 
no donar-hí importancia i desaprotttal'-les en 
explicacions sobre el fenomen 
sembla ésser ni l' actitud més 
més pedagógica. 
6. UNA ALTRA MANERA D'ENTENDRE 
LA INTERACCIÓ MESTRE-ALUMNE A 
PARTIR DE LES EXPERIENCIES DE 
L'ETNOM US ICOLOGIA 
Cbristopher Small, en el seu llibre 1llúsica, Sociedad, 
¿aucación, comentava que segons les seves 
en el college briti'mic, la classe que 
hom considerava més avorrida era preeisament 
la de música. Aquesta irnpressi6 també es té 
sovint entre nosaltres. La classe de música, a part 
d'ésser considerada una d'aqllelles que no són 
importants, no és precisament la més estimada 
entre els alumnes. Sembla qne doncs, un con­
trasentit, no només perque la música és una d'a­
quelles coses de que hom tradicionalment frueix, 
sinó perque la música és per als joves realment 
important. En una enql1esta que es féu al Depar­
tament de Musicología del CSIC, l'any 1995, 
entre joves barcelonins, el 68,7% deIs enquestats 
es declarava un gran amant de la música, i un 
29,2% afirmava que la música li agradava prou, 
Davant d'aquest 96,9% de respostes 
tan soIs un 1,5% es conformava dient que la 
música li agradava poc, i un 0,5% donava per 
entes que no sentía cap interes per la música, No 
pero, les enquestes per fer-nos saber que la 
música constitueix un capítul important en la 
vida quotidiana deIs joves. La massiva particípa­
ció aIs concerts i festivals musicals, i el fet que la 
música articuli bona part del lIellre s6n fets prou 
evidents per destacar el lloc francament privile­
giat que ocupa la música entre aquest sector de 
la poblaci6. 
Sabem que la música té una gran importancia en els 
adolescents, més encara que entre els adults, per­
que almarge d'usar-la com a font de frulció este­
la música exerceix algunes funcions 
són determinants per a ens. Atesa la marea­
identifieadora de la música. aauesta té 
és només que els joves 
necessltm la mUSICa, és que la músiea també 
defineix ano que és ésser jove·' i moltes de les 
diferents identitats que bom assimila mitjan~ant 
la seva adolescencia, entre les quals els impor­
tants rol s de masculinitat i feminitat, tal com ens 
ho demos tren els estudis sobre música i genere:l 
A la vista, pero, de l'opinió més aviat negativa que 
els estudiants tenen de les seves classes de músi­
ca, sembla que mestres i alumnes no s'entenen 
gaire en el camp musicaL En relació amb aques­
ta problematica, també podem recórrer a les 
experiencies de I'etnomllsicologia; concretament 
en dos punts: 
a) La necessitat 
tradicional idea de música fornida en el decurs 
de la historia pel canon academic. 
d'assumir, els professors, perspectives 
etnomusicologiques en la seva interacció amb 
l'alumnat. 
Pel que respecta al primer punt, en planes anteriors 
ja he esmentat alguns aspeetes que cal tenir en 
C'{UnrHe: la música constitueix un fenomen com­
que no es pot reduir a allo que 
anomenem "art"; és molt més que aixo. Pero 
encara hi ha un altre aspecte que és molt impor­
tant: evitar la cosifica ció de la IIlIÍsica. 
Sovint, quan parlem de "música", telldim a identifi­
car-a amb obres concretes. En l'educació musi­
cal, "saber mú.~iea" vol dir coses moltes diferents, 
pero un deIs criteris més evidents és el fet d'arri­
bar a coneixer determinades obres musicals, les 
quals des d'UIl punt de vista socialment molt 
subjectiu, es consideren importants. Saber músi­
ca vol dir, també, posseir uns coneixements 
-encara que siguin TIldimentaris­ de tecnica 
musical, tecnica entesa segons la visi6 més tradi­
cionalista deIs conservatoris i sempre dependents 
de la idea d'obra musical a la qual, suara, em 
Possiblement, sera aquí on raguin les 
raons principals de la poca sintonia entre mestres 
i alnmnes, i que, per tant, els esfor~os de la peda­
gogia no vagin acornpanyats sempre de l'hit 
desitjat. En etnomusicologia s'ha insistit moltes 
vegades que no s'ha d'entendre la miÍsica COIIl a 
producte, sin6 eorn a procés, i que tampoc 110 
s'ha de considerar la música a'illada del seu con­
text sociocultnral. Que vol dir tot aixo aplicat a 
les nostres classes de música? Vol dir sobretot 
que I'opus musical no ho és tot. Des d'un punt de 
vista vivencial, la mlÍsica és molt més que l'obra 
en si; és el resultat de la 
va de diversos eIements: el . 
context i el mateix individuo Una música no sera 
doncs per si mateixa ni bona ni dolenta, sin6 que 
sera la interrelació d'aquests tres clements -d 
musical, el context i l'individu- allo que 
qualificar una determinada pe~a musical 
com a bona, útil o pertinent. Qualsevol persona 
que es consideri amant de la música ha passat 
segurament per l'experiencia de fruir, en alguna 
circumstancia determinada, de moments musi­
cals que pel seu amateurisme no passarien l'exa­
men d'un crÍtic serÍós. Es pOI fruir d'una alldició 
malgrat que no es tracti d'un músic professional, 
per no referir-me al plaer que prodlleix el fet 
d' ésser un mateix qui fa sonar un instrument, tot 
de la per­
fecció exigible a qllalsevol professional. El grau 
de gaudi d'una audici6 determinada no ha d'es­
tar sempre en proporci6 directa amb la pretesa 
intrínseca de 1'0bra musical o de la 
seva interpretació, sinó que cal tenir altres fac­
tors en compte, C01l1 és la disposició i predisposi­
ció de la persona en el moment de l'audició, com 
també el context, tant pel que es refereix al con­
text sociocultural en general de la persona, com 
a l' ambient COIlcret delmoment de l' audició. La 
combinació de tots aquests factors és allo que fa 
que en un IllOIllent determinat puguelIl viure la 
lilúsica. 
Si assumilIl aquests pressuposíts, resulta facil de 
veUl'e el poc sentit que tenen els fetitxismes de 
l'autenticitat o de la qualitat intrulseca de l'obra 
musical. En dissenyar els cursos d'ensenyament 
musical, no es tracta, doncs, de bastir una llista 
de grans compositors que els alumnes hauran de 
coneixer. Aixo és el menys important. L' augment 
de la competencia musical de l'alumlle i les acti­
vitats que tenen com a finalitat ajudar-lo a racio­
nalitzar sobre el fet musical SÓll tasques ben pro­
pies de la pedagogia. Pero en perseguir aquests 
objectius, s'ha de tenír sempre present que, 
abans que res, cal poder amb la capacitat 
d'experimentar la vivencia musical per 
Illanera 
currÍculums academics, sinó sempre a partir del 
mateix alumne. Una cosa és racionalitzar sobre el 
fet musical, una aln'a molt diferent entendre la 
música com a fenomen basicament racional, cosa 
que no és veritat. Parlem d'entendre la música, 
pero molt més important és sentir-la, 
El segon punt al qual feia referencia abans, és a dir, 
la possibilitat que el professor de música assu­
meixi estrategies etnomusicologiques en la seva 
interacció amb l'alumnat és també facil d'enten­
dre. Perque l'etnomusicüleg estlldií' una societat 
determinada és essencial que la pugui arribar a 
les ciencies socials es parla de la 
visió "etic" i de la visió "emic". Es n'acta d'una 
dicotomia de la qual s'ha parlat molt i que no 
esta lliure de certes controversies,·a pero expres­
sat d'una manera molt simplificada, podem 
entendre la perspectiva elie com la visió que l'ob­
servador, en el nostre cas l'etnomusicoleg, té de 
la cultura estudiada, mentre que la perspectiva 
emic seria la visió que els mateixos portadors de 
la cultura tenen sobre ells maleixos. En el primer 
cas, es tracta de la manera com és vista la cultu­
ra en qüestió per una persona aliena a aquesta 
cultura, En el segon cas, es tractaria de la visi6 
que es té des de dins mateix. Un bon treball d'et­
nomusicologia haura de combinar semore amb­
dues np.r(;:nt'l<rtl 
ésser d.,.,Ul1llUa 
lllU:-ilCa, pel que fa al seu 
aquesta estrategia és seguida, 
ben segur, de manera més o menys intuí'tiva per 
qualsevol pedagog que entengui la seva profes­
sió, pero sempre s'obtindran millors resultats si 
és adoptada de manera plenament conscient i 
amb una certa sistematització. En el nostre cas, 
tellir en compte la perspectiva emic suposaria 
senzillament fer un gran esfor~ per arribar a 
entendre musicahnent els alurrmes. Aixo vol dir 
intentar posar-se en el seu lloc, no només inte­
ressar-se pels sens repertoris, sinó també intentar 
elltendre les diverses significaciolls que donen al 


























La segona raó per al poc interes del professorat per 
aqueste tipus de músiques és el desconeixement 
que en tenen des d'ul) punt de vista musicolo­
gic. Una conelnsi6 que s'infereix del que deiem 
suara és que a l'hora d'analitzar aquests tipus 
de músiques, els criteris emprats per entendre 
una sonata de Mozart, una simfonia de Txai­
kovski o uns valsos de 
re per analitzar 
o Tina Türner. A més, cal afegir aquí el 
ma de la reducciollista i tergiversadora equipa­
ració que sovillt es fa de la música amb la par­
titura musical. Una música qualsevol és molt 
més d'allo que es despren de la seva plasmaci6 
en una partitura. Aixo és valid tant per a les 
peces musicals c1assiques com per a les actnals. 
Pero, si ja és uu engany fer aquesla identifica­
ci6 en el cas de la mlÍsica classica, tol i que l'es­
criptura musical que normalment emprem s'ha 
desenvolupat d'acord amb els criteris estetics 
del canon academic, molt més gran sera la ter­
giversació quan intentem entendre una pe~a 
musical amb criteris estetics molt diferents 
que, tot conversant 
Gris, un conjunt musical de rock, la noia que 
duia i la principal responsable per a les compo­
sicions del grup, tot i tenir molts anys d'estudis 
de conservatori al darrere, em digué que no 
solia escriure la I1nísica de les seves composi­
perque no sabria com fer­
ho. La notació musical tradicional no esta pen­
sada per a aquest tipus de música. 
No cal dir que el desinteres demostrat per la inves­
tigació musicologica fins fa uns anys per aquest 
tipus de músiques té bona part de culpa en la 
desorientació que té el professorat de música 
quan voldria incorporar-les al 
Entre les diverses raons 
per aquest desillteres hi 
que, tal com succeÍ amb l'estudi de les músiques 
no occidentals, en endinsar-nos en les noves 
músiques populars arribem a conclusions que 
ens fan repensar mol tes de les idees que teníem 
ben establertes sobre la música i la musicalitat, 
cosa que provoca logicament la resistencia deIs 
ambits musícologics més tradicionalistes. 
Pero l'interes d'incloure les músiques poplllars 
actuals en els plalls d'estudi és evident. No tan 
soIs pcl fet de no poder ignorar un fenomen 
musicalment tan impOItant, sin6 també, per la 
senzilla raó que bona part de les experieneies i 
interessos mllsicals del jovent se centren en 
ambit. Es tracta de les 
a prop estan de la realitat deIs 
no donar-hí importancia i desaprotttal'-les en 
explicacions sobre el fenomen 
sembla ésser ni l' actitud més 
més pedagógica. 
6. UNA ALTRA MANERA D'ENTENDRE 
LA INTERACCIÓ MESTRE-ALUMNE A 
PARTIR DE LES EXPERIENCIES DE 
L'ETNOM US ICOLOGIA 
Cbristopher Small, en el seu llibre 1llúsica, Sociedad, 
¿aucación, comentava que segons les seves 
en el college briti'mic, la classe que 
hom considerava més avorrida era preeisament 
la de música. Aquesta irnpressi6 també es té 
sovint entre nosaltres. La classe de música, a part 
d'ésser considerada una d'aqllelles que no són 
importants, no és precisament la més estimada 
entre els alumnes. Sembla qne doncs, un con­
trasentit, no només perque la música és una d'a­
quelles coses de que hom tradicionalment frueix, 
sinó perque la música és per als joves realment 
important. En una enql1esta que es féu al Depar­
tament de Musicología del CSIC, l'any 1995, 
entre joves barcelonins, el 68,7% deIs enquestats 
es declarava un gran amant de la música, i un 
29,2% afirmava que la música li agradava prou, 
Davant d'aquest 96,9% de respostes 
tan soIs un 1,5% es conformava dient que la 
música li agradava poc, i un 0,5% donava per 
entes que no sentía cap interes per la música, No 
pero, les enquestes per fer-nos saber que la 
música constitueix un capítul important en la 
vida quotidiana deIs joves. La massiva particípa­
ció aIs concerts i festivals musicals, i el fet que la 
música articuli bona part del lIellre s6n fets prou 
evidents per destacar el lloc francament privile­
giat que ocupa la música entre aquest sector de 
la poblaci6. 
Sabem que la música té una gran importancia en els 
adolescents, més encara que entre els adults, per­
que almarge d'usar-la com a font de frulció este­
la música exerceix algunes funcions 
són determinants per a ens. Atesa la marea­
identifieadora de la música. aauesta té 
és només que els joves 
necessltm la mUSICa, és que la músiea també 
defineix ano que és ésser jove·' i moltes de les 
diferents identitats que bom assimila mitjan~ant 
la seva adolescencia, entre les quals els impor­
tants rol s de masculinitat i feminitat, tal com ens 
ho demos tren els estudis sobre música i genere:l 
A la vista, pero, de l'opinió més aviat negativa que 
els estudiants tenen de les seves classes de músi­
ca, sembla que mestres i alumnes no s'entenen 
gaire en el camp musicaL En relació amb aques­
ta problematica, també podem recórrer a les 
experiencies de I'etnomllsicologia; concretament 
en dos punts: 
a) La necessitat 
tradicional idea de música fornida en el decurs 
de la historia pel canon academic. 
d'assumir, els professors, perspectives 
etnomusicologiques en la seva interacció amb 
l'alumnat. 
Pel que respecta al primer punt, en planes anteriors 
ja he esmentat alguns aspeetes que cal tenir en 
C'{UnrHe: la música constitueix un fenomen com­
que no es pot reduir a allo que 
anomenem "art"; és molt més que aixo. Pero 
encara hi ha un altre aspecte que és molt impor­
tant: evitar la cosifica ció de la IIlIÍsica. 
Sovint, quan parlem de "música", telldim a identifi­
car-a amb obres concretes. En l'educació musi­
cal, "saber mú.~iea" vol dir coses moltes diferents, 
pero un deIs criteris més evidents és el fet d'arri­
bar a coneixer determinades obres musicals, les 
quals des d'UIl punt de vista socialment molt 
subjectiu, es consideren importants. Saber músi­
ca vol dir, també, posseir uns coneixements 
-encara que siguin TIldimentaris­ de tecnica 
musical, tecnica entesa segons la visi6 més tradi­
cionalista deIs conservatoris i sempre dependents 
de la idea d'obra musical a la qual, suara, em 
Possiblement, sera aquí on raguin les 
raons principals de la poca sintonia entre mestres 
i alnmnes, i que, per tant, els esfor~os de la peda­
gogia no vagin acornpanyats sempre de l'hit 
desitjat. En etnomusicologia s'ha insistit moltes 
vegades que no s'ha d'entendre la miÍsica COIIl a 
producte, sin6 eorn a procés, i que tampoc 110 
s'ha de considerar la música a'illada del seu con­
text sociocultnral. Que vol dir tot aixo aplicat a 
les nostres classes de música? Vol dir sobretot 
que I'opus musical no ho és tot. Des d'un punt de 
vista vivencial, la mlÍsica és molt més que l'obra 
en si; és el resultat de la 
va de diversos eIements: el . 
context i el mateix individuo Una música no sera 
doncs per si mateixa ni bona ni dolenta, sin6 que 
sera la interrelació d'aquests tres clements -d 
musical, el context i l'individu- allo que 
qualificar una determinada pe~a musical 
com a bona, útil o pertinent. Qualsevol persona 
que es consideri amant de la música ha passat 
segurament per l'experiencia de fruir, en alguna 
circumstancia determinada, de moments musi­
cals que pel seu amateurisme no passarien l'exa­
men d'un crÍtic serÍós. Es pOI fruir d'una alldició 
malgrat que no es tracti d'un músic professional, 
per no referir-me al plaer que prodlleix el fet 
d' ésser un mateix qui fa sonar un instrument, tot 
de la per­
fecció exigible a qllalsevol professional. El grau 
de gaudi d'una audici6 determinada no ha d'es­
tar sempre en proporci6 directa amb la pretesa 
intrínseca de 1'0bra musical o de la 
seva interpretació, sinó que cal tenir altres fac­
tors en compte, C01l1 és la disposició i predisposi­
ció de la persona en el moment de l'audició, com 
també el context, tant pel que es refereix al con­
text sociocultural en general de la persona, com 
a l' ambient COIlcret delmoment de l' audició. La 
combinació de tots aquests factors és allo que fa 
que en un IllOIllent determinat puguelIl viure la 
lilúsica. 
Si assumilIl aquests pressuposíts, resulta facil de 
veUl'e el poc sentit que tenen els fetitxismes de 
l'autenticitat o de la qualitat intrulseca de l'obra 
musical. En dissenyar els cursos d'ensenyament 
musical, no es tracta, doncs, de bastir una llista 
de grans compositors que els alumnes hauran de 
coneixer. Aixo és el menys important. L' augment 
de la competencia musical de l'alumlle i les acti­
vitats que tenen com a finalitat ajudar-lo a racio­
nalitzar sobre el fet musical SÓll tasques ben pro­
pies de la pedagogia. Pero en perseguir aquests 
objectius, s'ha de tenír sempre present que, 
abans que res, cal poder amb la capacitat 
d'experimentar la vivencia musical per 
Illanera 
currÍculums academics, sinó sempre a partir del 
mateix alumne. Una cosa és racionalitzar sobre el 
fet musical, una aln'a molt diferent entendre la 
música com a fenomen basicament racional, cosa 
que no és veritat. Parlem d'entendre la música, 
pero molt més important és sentir-la, 
El segon punt al qual feia referencia abans, és a dir, 
la possibilitat que el professor de música assu­
meixi estrategies etnomusicologiques en la seva 
interacció amb l'alumnat és també facil d'enten­
dre. Perque l'etnomusicüleg estlldií' una societat 
determinada és essencial que la pugui arribar a 
les ciencies socials es parla de la 
visió "etic" i de la visió "emic". Es n'acta d'una 
dicotomia de la qual s'ha parlat molt i que no 
esta lliure de certes controversies,·a pero expres­
sat d'una manera molt simplificada, podem 
entendre la perspectiva elie com la visió que l'ob­
servador, en el nostre cas l'etnomusicoleg, té de 
la cultura estudiada, mentre que la perspectiva 
emic seria la visió que els mateixos portadors de 
la cultura tenen sobre ells maleixos. En el primer 
cas, es tracta de la manera com és vista la cultu­
ra en qüestió per una persona aliena a aquesta 
cultura, En el segon cas, es tractaria de la visi6 
que es té des de dins mateix. Un bon treball d'et­
nomusicologia haura de combinar semore amb­
dues np.r(;:nt'l<rtl 
ésser d.,.,Ul1llUa 
lllU:-ilCa, pel que fa al seu 
aquesta estrategia és seguida, 
ben segur, de manera més o menys intuí'tiva per 
qualsevol pedagog que entengui la seva profes­
sió, pero sempre s'obtindran millors resultats si 
és adoptada de manera plenament conscient i 
amb una certa sistematització. En el nostre cas, 
tellir en compte la perspectiva emic suposaria 
senzillament fer un gran esfor~ per arribar a 
entendre musicahnent els alurrmes. Aixo vol dir 
intentar posar-se en el seu lloc, no només inte­
ressar-se pels sens repertoris, sinó també intentar 
elltendre les diverses significaciolls que donen al 



























valors, entelldre per que, on, quan i amb 
escolten música. Es tracta, doncs, de fugir d'a­
quella visió tan negativa que considera els joves 
estudiants COIU incuhes mnsicalment parlant, de 
negar a ptioti tota musicalitat a les músiques que 
ells escolten habitualment, de denigrar els sens 
gustos musical" o d'infravalorar els mitjans d'ac­
res extraacademícs al coneixemel1t musical que 
per a ells són pertillents. Tal com l'etnomusico­
leg, el professor de música hauría d'entendre la 
seva activÍtat de manera dialogica, i, per tant, 
estar ben predisposat no només a ensenyar si~ó 
també a aprendre deIs seus mateixos alumnes. Es 
molt possible que en l'ensenyamellt de les 
matematiqlles o de la historia universal les coses 
siguin molt diferents, pero, pel que fa a la músi­
ca, no hem d'oblidar que els adolescents no ten en 
tan soIs e1s seus gustos, sinó també el correspo­
nent corpus de eoneixements musieals, tot i que 
ben poc tillguin a veure amb el saber de tipus 
academic. Molts d'ells posseiran els seu s criteris 
per distingír entre les tendendes i els graus de 
qualitat de la música techrlO, sabran si una músi­
ca concreta és bOl1a o no ho és per baIlar, tindran 
els seus models de referencia mllsicals tal com els 
poden tenir els adults o professionals del camp de 
la música, etc. Tot aixo es posara de manifest en 
detenninades categoríes que empraran habitual­
ment en les seves converses sobre música i que, 
resultaran herrnetiques per a l'adult no 
iniciaL Termes com grounch, trash, pogo, 
drwn'n'bass, trip-hop, rave, etc., amb els quals 
estan familiaritzats, resulten francament incom­
prensibles per a qui no coneix el seu entorn 
musical. Aquest vocabulari musical específic no 
fa sinó posar de manifest l'existencia d'lln capi­
tal cultural que tot pedagog musical hauria de 
premlre en consideració molt seriosament. Si 
d'acord amb Eulalio Ferrer, cOllsiderem la infor­
mació com un fenomen basicament vertical i la 
comunicacíó com un d'horítzontaV· alIo que cal 
en l'ensenyament de la música en els programes 
d'educació obligatoria és pensar no només en el 
component infonnatiu, sinó donar també la 
importancia deguda al component cOlIlunicatiu i 
concebre, aleshores, les nos tres classes dialogica­
mento 
7. CONCLUSIÓ 
"La verladera fina lita t de l'educació, tal com Bruner 
suggerei:r, é$ ¡onnar conscíentmenl les eines per 
organitzar el pemar. [...J També por/em pensar 
musicalmellt. "4.; 
Pel que fa a aquesta problemiltica, no hi ha cap dub­
te que les aportaciolls de l' etuolllllsicologia 
poden resultar d'interes. "Pensar musicalment" 
no vol dir només assimilar de manera passiva, 
sinó sobretot trobar sentíts a l'uuivers ¡;onor que 
ens envolta, configurar creatÍvament els seus ele­
ments segons aquests sentits, encara que aixo ens 
dugui sovint a la necessitat de qüestionar els 
e!'mons establerts i de reestructurar les nostres 
idees sobre aquest univers sonor: I! La cultura 
humana no és quelcom que només s 'hagi de 
transmetre, perpetuar o preservar, sinó que ha de 
ser constulltment reinteIpretada. En lu seva qua­
litat d'elernent vital deIs processos culturals, la 
música és re-creacional, en el millor dels sentits 
del terrne: ens ajuda, a llosaltres i a les nostres 
cultures, a renovar-nos, a tralJsformar-nos. u." 
Pel que fa a la realitat catalana i espanyola, l'encara 
debil implantació institucional de l'etnomusico­
al país fa que aquest arnbit d'estudi no hagi 
gaire repercussió en el camp de l'ensenya­
ment musical. Evidentment, no n'hi ha prou que 
els pedagogs s'interessin per I'etnornllsicologia, 
sinó que també els etnomusícolegs s'haurien 
d'interessar encara rnés pels treballs de tipus 
interdisciplinari per tal de cercar possibles apli­
cacions de les seves experiencies a les escoles. 
Caldria realitzar, aixÍ mateix, un notable esfore; 
editorial, per tal de donar suport a aquests tre­
interdisciplinarís. El problema no és només 
que manquin publicacions que afrontin aquesta 
problematica concreta, sinó que també la teoria 
etnomusicologica esta molt poc representada en 
el panorama editorial espanyol, de la mateixa 
manera que cal fomentar les publicacions d'estu­
dis o treballs de tipus divulgatiu sobre les diver­
ses músiques no pertanyents al tradicional canon 
academic, és a dir, les músiques no occidentals i 
les populars modemes. 
Pero al marge d'aquestes mancances del nostre país 
que cal superar, aUo que hem de tenir ben pre­
sent és que, tal com escrigué .1ohn Blacking: 
"L'etnomusicologia té la fort;;a de revolucionar el 
món de la música i de l'educació musical, si 
segueix les implicacions de les seves truhalles i es 
COllstitueíx com a metode, i no simplement com 
a area, d'estudi. ".' 
Aquesta ha estat la idea basica de la meya contribu­
ció a aquest Congrés. Esta clar, doncs, que l'et­
nomusicologia constitueix un ferm suport per a 
la pedagogia mitjant;;ant els coneixements que 
aporta sobre cultures musicals diferents a la nos­
tra, les quals poden enriquir considerablement 
l'llnivers musical deis eSlIldiants. Pero l'aplicació 
de la reflexió etnomusicologica al camp de la 
pedagogia musical ens pot dur encara molt més 
lluny: eus ajuda a relativitzar conceptes com la 
mateixa idea de "música" o de "musícalitat", 
quelcom que al capdavall eus perme! compren­
dre molt millor les nostres propies practiques 
musical s i, a més, pennet també incidir directa­
meut en la mateíxa dinarnica de I'aprenentatge 
de la música. 
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valors, entelldre per que, on, quan i amb 
escolten música. Es tracta, doncs, de fugir d'a­
quella visió tan negativa que considera els joves 
estudiants COIU incuhes mnsicalment parlant, de 
negar a ptioti tota musicalitat a les músiques que 
ells escolten habitualment, de denigrar els sens 
gustos musical" o d'infravalorar els mitjans d'ac­
res extraacademícs al coneixemel1t musical que 
per a ells són pertillents. Tal com l'etnomusico­
leg, el professor de música hauría d'entendre la 
seva activÍtat de manera dialogica, i, per tant, 
estar ben predisposat no només a ensenyar si~ó 
també a aprendre deIs seus mateixos alumnes. Es 
molt possible que en l'ensenyamellt de les 
matematiqlles o de la historia universal les coses 
siguin molt diferents, pero, pel que fa a la músi­
ca, no hem d'oblidar que els adolescents no ten en 
tan soIs e1s seus gustos, sinó també el correspo­
nent corpus de eoneixements musieals, tot i que 
ben poc tillguin a veure amb el saber de tipus 
academic. Molts d'ells posseiran els seu s criteris 
per distingír entre les tendendes i els graus de 
qualitat de la música techrlO, sabran si una músi­
ca concreta és bOl1a o no ho és per baIlar, tindran 
els seus models de referencia mllsicals tal com els 
poden tenir els adults o professionals del camp de 
la música, etc. Tot aixo es posara de manifest en 
detenninades categoríes que empraran habitual­
ment en les seves converses sobre música i que, 
resultaran herrnetiques per a l'adult no 
iniciaL Termes com grounch, trash, pogo, 
drwn'n'bass, trip-hop, rave, etc., amb els quals 
estan familiaritzats, resulten francament incom­
prensibles per a qui no coneix el seu entorn 
musical. Aquest vocabulari musical específic no 
fa sinó posar de manifest l'existencia d'lln capi­
tal cultural que tot pedagog musical hauria de 
premlre en consideració molt seriosament. Si 
d'acord amb Eulalio Ferrer, cOllsiderem la infor­
mació com un fenomen basicament vertical i la 
comunicacíó com un d'horítzontaV· alIo que cal 
en l'ensenyament de la música en els programes 
d'educació obligatoria és pensar no només en el 
component infonnatiu, sinó donar també la 
importancia deguda al component cOlIlunicatiu i 
concebre, aleshores, les nos tres classes dialogica­
mento 
7. CONCLUSIÓ 
"La verladera fina lita t de l'educació, tal com Bruner 
suggerei:r, é$ ¡onnar conscíentmenl les eines per 
organitzar el pemar. [...J També por/em pensar 
musicalmellt. "4.; 
Pel que fa a aquesta problemiltica, no hi ha cap dub­
te que les aportaciolls de l' etuolllllsicologia 
poden resultar d'interes. "Pensar musicalment" 
no vol dir només assimilar de manera passiva, 
sinó sobretot trobar sentíts a l'uuivers ¡;onor que 
ens envolta, configurar creatÍvament els seus ele­
ments segons aquests sentits, encara que aixo ens 
dugui sovint a la necessitat de qüestionar els 
e!'mons establerts i de reestructurar les nostres 
idees sobre aquest univers sonor: I! La cultura 
humana no és quelcom que només s 'hagi de 
transmetre, perpetuar o preservar, sinó que ha de 
ser constulltment reinteIpretada. En lu seva qua­
litat d'elernent vital deIs processos culturals, la 
música és re-creacional, en el millor dels sentits 
del terrne: ens ajuda, a llosaltres i a les nostres 
cultures, a renovar-nos, a tralJsformar-nos. u." 
Pel que fa a la realitat catalana i espanyola, l'encara 
debil implantació institucional de l'etnomusico­
al país fa que aquest arnbit d'estudi no hagi 
gaire repercussió en el camp de l'ensenya­
ment musical. Evidentment, no n'hi ha prou que 
els pedagogs s'interessin per I'etnornllsicologia, 
sinó que també els etnomusícolegs s'haurien 
d'interessar encara rnés pels treballs de tipus 
interdisciplinari per tal de cercar possibles apli­
cacions de les seves experiencies a les escoles. 
Caldria realitzar, aixÍ mateix, un notable esfore; 
editorial, per tal de donar suport a aquests tre­
interdisciplinarís. El problema no és només 
que manquin publicacions que afrontin aquesta 
problematica concreta, sinó que també la teoria 
etnomusicologica esta molt poc representada en 
el panorama editorial espanyol, de la mateixa 
manera que cal fomentar les publicacions d'estu­
dis o treballs de tipus divulgatiu sobre les diver­
ses músiques no pertanyents al tradicional canon 
academic, és a dir, les músiques no occidentals i 
les populars modemes. 
Pero al marge d'aquestes mancances del nostre país 
que cal superar, aUo que hem de tenir ben pre­
sent és que, tal com escrigué .1ohn Blacking: 
"L'etnomusicologia té la fort;;a de revolucionar el 
món de la música i de l'educació musical, si 
segueix les implicacions de les seves truhalles i es 
COllstitueíx com a metode, i no simplement com 
a area, d'estudi. ".' 
Aquesta ha estat la idea basica de la meya contribu­
ció a aquest Congrés. Esta clar, doncs, que l'et­
nomusicologia constitueix un ferm suport per a 
la pedagogia mitjant;;ant els coneixements que 
aporta sobre cultures musicals diferents a la nos­
tra, les quals poden enriquir considerablement 
l'llnivers musical deis eSlIldiants. Pero l'aplicació 
de la reflexió etnomusicologica al camp de la 
pedagogia musical ens pot dur encara molt més 
lluny: eus ajuda a relativitzar conceptes com la 
mateixa idea de "música" o de "musícalitat", 
quelcom que al capdavall eus perme! compren­
dre molt millor les nostres propies practiques 
musical s i, a més, pennet també incidir directa­
meut en la mateíxa dinarnica de I'aprenentatge 
de la música. 
Josep MartÍ 
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